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RESUMEN

Etica, Estética y Filosofia de la Historia pro-
porcionan, desde hace décadas, los cimien-
tos para una teoria que aborde la dimension
social y politica de la musica en las socieda-
des occidentales contemporaneas. Una de las
mas influyentes obras hasta hoy, ha sido sin
duda, la de Theodor Adorno (1903-1969).
Sin embargo, a la luz de las recientes tesis de
Byung-Chul Han (1959) acerca de un cambio
de paradigma, consideramos necesaria una
reformulacion de la estética negativa de Ador-
no en el ambito de la mdsica, que al mismo
tiempo que garantice la autonomia de la mu-
sica, no suprima su dimension ética ni su en-
caje historico y social. EI compositor y tedrico
espanol Josep Soler (1935), en cuya estética
musical ha tenido gran influencia la Segunda
Escuela de Viena asi como las tesis de Ador-
no, ofrece una propuesta en este sentido, in-
tegrando la historia de la musica con la histo-
ria del pensamiento cientifico. La musica no
sblo ocupa un lugar central en su teoria del co-
nocimiento, sino que a través de esto, adquie-
re legitimidad ética en el contexto de la crisis
contemporanea.

SuMMARY

For decades, Ethics, Aesthetics and Philoso-
phy of History provide basis for a theory to
adress the social and political dimension of
music in contemporary western societies. Until
today, one of the most influential it has been
the Theodor Adorno’s work. Nevertheless, in
the light of the Byung-Chul Han’s recent thesis
about a paradigm change, | think we need to
reformulate the negative aesthetics of Adorno
in the field of music, which ensures the auto-
nomy of music and doesn’t suppress its ethical
dimension or its social or historic place at the
same time. The spanish composer and music
theorist Josep Soler (1935), in whose musical
aesthetics the Second Viennese School and
the Adorno’s thesis have had a great influen-
ce, develops a proposal in this regard, integra-
ting with the history of music, the history of
scientific thinking. Music is not only at the co-
re of his theory of knowledge, but also acqui-
re ethical legitimacy in the context of the con-
temporary crisis.
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Msica Y ESTETICA NEGATIVA. ADORNO Y SOLER

Si bien los primeros ensayos de Josep Soler en los afos sesenta® ya incorporan
categorfas de la sociologfa dialéctica de Theodor Adorno,? existe en general una
sensibilidad comin a ambos que nos permite situarlos como testimonios del
final de una época. Pese a profundas diferencias que sefialaremos, ambos diri-
gen su critica contra un presente en el que se sienten incémodos, compartiendo
una mirada intempestiva que se alimenta del pasado. En el caso de Adorno,
las coordenadas histéricas desde las que piensa —bien conocidas, en relacién al
totalitarismo nazi— determinan con tal intensidad su obra que cabe tenetlas en
cuenta desde un principio y en cada momento.® De hecho, se ha leido sus ensa-
yos como reivindicacién de una filosofia de la historia que no olvide las injusti-
cias cometidas contra las victimas de una historia escrita por el conocimiento y
la préctica dominante, hasta llegar a convertir el mismo conocimiento en uto-
pia.* Los errores que diagnostica en el orden gnoseolégico de la tradicién filosé-
fica occidental explican y desenmascaran los errores en todos los dmbitos (poli-
tico, socioldgico, ético, estético...). De este modo, su critica contra una filosoffa
basada en el principio de identidad es el punto de partida de su critica a la tira-
nia racional que no deja expresarse a la realidad, con sus tensiones y grietas, por-
que antes le ha impuesto su propia estructura, buscando el reflejo de su propia
imagen en lugar de intentar comprenderla. Para Adorno la coyuntura histérica
convierte la cuestion en una urgencia, de tal manera que es necesario mantener
la negatividad de lo no-idéntico para que la dialéctica sea verdaderamente critica
y no legitimadora de lo dado. También para que lo histéricamente reprimido
se pueda expresar en el contexto de una cultura moderna que en el despliegue

de la razén abstracta instrumental, ha ido eliminando toda heterogeneidad res-

1 Escritos para la revista Serra d’Or del Monasterio de Montserrat: «Sobre Arnold Schénberg |y II» (agosto y septiembre,
1960); «Sobre I'espiritualitat de la musica» (enero, 1961); «La musica religiosa actual |. Stravinsky i els seus Threni»
(abril, 1961); «Richard Strauss» (junio, 1961).

2 Referencia indiscutible para la musica y la musicologia espanola de finales del franquismo, especialmente desde la
década de los sesenta, cuando ensayos de enjundia como Filosofia de la nueva musica son traducidos al castellano
en Buenos Aires y comienzan a tener una amplia difusién en Espafia, o se recopilan articulos que ya habian aparecido
en revistas espanolas especializadas (Vid. GAN QUESADA, German. «A la altura de las circunstancias... Continuidad y
pautas de renovacion en la mdsica espafiola» en GONZALEZ LAPUENTE, Alberto (ed.) Historia de la mdsica en Espaia
e Hispanoamérica (Vol. 7) La musica en Espana en el siglo XX. FCE. Madrid, 2013, p.213).

3 «La capacidad para la metafisica esté paralizada porque lo que ocurrid le destruy al pensamiento metafisico espe-
culativo la base de su compatibilidad con la experiencia» (ADORNO, Theodor. «Dialéctica Negativa».Obra completa, 6.
Akal. Madrid, 2011, p.331).

4 WELLMER, Albrecht. «La unidad no coactiva de lo multiple. Sobre la posibilidad de una nueva lectura de Adorno» en
WELLMER, A. y GOMEZ, V. Teoria critica y estética. Universitat de Valéncia, 1994, p.18.
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pecto a lo idéntico.® Su insistencia en la dimensién negativa intenta interrum-
pir constantemente el discurso de la razén instrumental, tanto como mantener
el cardcter critico del pensamiento, que siempre amenazado con caer en una
regresién, debe reconocer los propios limites y finitud.

Desde ese aparato critico-tedrico se construye su estética, que piensa el arte
principalmente desde la musica y en términos musicales. Pero la estética de la
musica no serd un aspecto mds de su pensamiento, sino el campo de realiza-
cién mds desarrollado: la musica tiene un contenido de verdad y la estética serd
tan necesaria como ella, aunque debe ser una estética que no le escamotee ni
un dpice de su potencial negativo.® La critica social serd inmanente a la forma
musical, y en ello radicard a la vez su trascendencia mds alld de lo fictico y de
lo ratificado como real por la razén.”

Para Adorno la obra de arte es fruto de una dialéctica entre Forma'y Expre-
sién. En el principio constructivo se juega el desarrollo de la historia en la
medida en que tanto la forma como los materiales son de naturaleza histérica.
El momento primigenio de la obra tiene ante si pues, la sedimentacién histd-
rico-objetiva por un lado, y la intervencién mediadora y desequilibrante de una
subjetividad antagdnica por el otro. De este modo, la tensién dialéctica de la
obra existe hacia dentro y también hacia fuera porque en tanto que apariencia,
persigue la superacién dialéctica del embuste social refutando con la apariencia
misma, la apariencia del escenario en el que vive, utilizando su misma fuerza

8

para hacerla caer,® cuestién que se hace explicita en la reflexién adorniana sobre

la relacién de la nueva musica con la sociedad.®

5 ADORNO, Theodor. «Dialéctica Negativa...», p.31.

6 ADORNO, Theodor. «Teoria estétican. Obra completa, 7. Akal. Madrid, 2004 (Trad. de Jorge Navarro Pérez), p.24 y ss.
7 «Como el mundo ha sobrevivido a su propio hundimiento, necesita el arte como su historiografia inconsciente.
Los artistas auténticos de la actualidad son aquéllos en cuyas obras resuena el horror extremo.» (ADORNO,
Theodor. «Intervenciones» en Obra completa, 10 (Vol.2). Akal. Madrid, 2009, p.443).

8 RIUS, Merce. T.W. Adorno. Del sufrimiento a la verdad. Laia. Barcelona, 1984. p. 72.

9 «La nueva mdUsica, que no puede arbitrariamente intervenir por si misma en la lucha sin vulnerar con ello su propia
consistencia, como bien saben sus enemigos, toma contra su voluntad posicién en ella al renunciar al engafo de la
armonia que se ha hecho insostenible frente a la realidad que marcha hacia la catastrofe. El aislamiento de la musica
moderna radical no deriva de su contenido asocial, sino del social, pues, por su pura calidad y tanto mas vigorosamen-
te cuanto mas pura, hace que ésta aparezca, senala el desorden social en lugar de volatilizarlo en el engano de una
humanidad ya presente.» (ADORNO, Theodor. «Filosofia de la nueva musica». Obra completa, 12. Akal. Madrid, 2006,
p.117). En este sentido, Wellmer recoge el problema de la verdad en el arte y con ella esa tension irresoluble entre
verdad y apariencia en el concepto de adecuacion (Stimmigkeit) de Adorno (WELLMER, Albrecht. Finales de partida: la
modernidad irreconciliable. Catedra. Madrid, 1996. (Trad. de Manuel Jiménez Redondo), p.196). Cabe entender aqui
«apariencia» como ratificacion de lo factico, de lo dado. Mas all& de esto, podemos colegir las implicaciones que tiene
en una propuesta como la adorniana, en la que la obra y el autor conservan ya como Unica via legitima la esencialidad
critica y por ende, una soledad antagdnica hacia la violencia que la sociedad puede ejercer sobre la obra.
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La adecuacién entre forma y contenido combate precisamente la traicién de
la primera sobre el segundo para que el dolor sea expresado de manera critica,
para que no sea asimilado nunca por la cultura como un objeto mds. Donde se
juega el compromiso es en la forma, que siendo negativa, debe constituirse en
pregunta para el receptor. La obra de arte presentard la pregunta, el enigma, sin
dnimo de resolverlo. Para Adorno, serd la filosoffa la que realizard su contribu-
cién critica intentando hacerlo, lo cual es indispensable para la comprension
de la obra, que por otro lado nunca serd completa.’® Se trata de un camino del
que no podemos salir y al que sin embargo debemos entrar. El enigma reposard
en la técnica, entendida como dominio del material, al servicio de una aporia
irreductible a la critica.'*

En este sentido, la critica adorniana al placer estético y a reducir la experien-
cia estética a la mera diversidn, se lleva a cabo desde la dicotomia entre trabajo y
ocio que impone una forma de placer producida por la industria cultural,'? as
como desde la identificacién del placer con el peligroso mecanismo de la este-
tizacién, que pone en cuestion la legitimidad de la obra de arte.™® La estética
negativa de Adorno no puede dejar de combatir un placer planificado que cons-
tituye la repeticién mecdnica de lo conocido, oponiéndose a la negatividad del
arte en el seno de una sociedad articulada por tendencias totalizantes. Lo que
él quiere salvar ante todo, es la eficacia critica del arte.'* Por eso, su ética nega-
tiva (en el contexto de una teorfa negativa que tiene como horizonte las socie-
dades capitalistas cosificadas y cosificadoras de la intersubjetividad, cuyas formas
dominantes impiden la misma posibilidad de la accién moral®®) encuentra en
el arte el modelo privilegiado para esa negativa: sustrayéndose a los principios
que rigen esos sistemas sociales, practica una resistencia mediante una negativa
al colaboracionismo con las formas de dominio, lo que convierte a la obra de

arte en el lugar privilegiado de la critica y la resistencia.® Se trata de poner de

10 RIUS, Merce. «Adorno y Sartre: la estética del compromiso». Daimon. Revista de Filosofia, n°® 41, 2007, p.94.

11 ADORNO, Theodor. «Teoria estética...», p.283.

12 MENKE, Christoph. La soberania del Arte. Visor. Madrid, 1997, p.32.

13 ADORNO, Theodor y HORKHEIMER, Max. «Dialéctica de la llustracién». Obra completa, 3. Akal. Madrid, 2007,
pp.157 y 158.

14 VILAR, Gerard. «Theodor W. Adorno: una estética negativa» en BOZAL, Valeriano (ed.) Historia de las ideas estéticas
y las teorias artisticas contemporaneas (Vol. Il). Machado Libros. Madrid, 2002 (32 ed., 12 ed., 1996), p.211.

15 LOPEZ DE LIZAGA, José Luis. «No hay vida correcta en la vida falsa. La filosofia moral de Adorno» en MUNOZ, Jaco-
bo. Melancolia y verdad. Invitacion a la lectura de Th. W. Adorno. Biblioteca Nueva. Madrid, 2011, p. 179.

16 ZAMORA, José A. «Th. W. Adorno y la praxis necesaria. Prolegdmenos a una propuesta de ética negativa». Enraho-
nar. N° 28, 1997, p.31.
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manifiesto, acentuar e iluminar nuestras ruinas; de ningiin modo reconstruir-
las o reconciliarse con el receptor.t’

La critica a la nocién de totalidad en el dmbito filoséfico, en el que la filo-
soffa se ve obligada a revolverse de manera critica contra la propia tradicidn
mediante la dialéctica negativa, Adorno la traslada al arte y muy especialmente
ala musica. Su comprension de la historia de la musica introduce en ella el pro-
blema de la historia de la filosoffa, de tal manera que la relacién con el pasado en
una y otra debe ser de naturaleza dialéctica. De hecho, se ha insistido especial-
mente en que Adorno comprendia la musica como fenémeno eminentemente
histérico, en oposicién de aquellos que lo comprenden como natural.*® Lo que
estd en juego en su tarea critica es la legitimidad del arte dada la configuracién
del mundo actual. El arte ya s6lo tiene derecho a interrumpir el silencio, a exis-
tir, en la medida en que interrogue, incomode y cuestione, convirtiéndose en
testimonio?® del sufrimiento y el dolor concreto y a la vez universal mediante
su forma negativa (utilizando la apariencia para refutarla, siendo producto de lo
que a su vez niega), renunciando a la afirmacién reconciliadora que pueda ser
objeto de contemplacién pasiva. Para Adorno, la amenaza que se cierne sobre la
historia es la repeticién del mal, hasta el punto de peligrar la posibilidad de que
exista el futuro como tal.?° Por eso, en la medida en que la forma artistica genere
preguntas e incomodidad en el receptor impidiendo una asimilacién digestiva
por parte de la cultura, introduce la diferencia en la identidad, neutralizando la

repeticién histérica. En este sentido, los limites entre ética y estética en Adorno

17 Su concepcion del arte como algo felizmente inGtil apunta en esa misma direccién, que permite el espacio para
lo que no lo tiene, es decir, para la utopia: «<En medio de la utilidad dominante, el arte tiene realmente algo de utopia
porque es lo otro, lo excluido del proceso de produccion y reproduccion de la sociedad, o no sometido al principio de
realidad» (ADORNO, Theodor. «Teoria estética...», p.412).

18 JAY, Martin. Adorno. Harvard University Press, 1984, p.134. También: BUCK-MORSS, Susan. The Origin of Negative
Dialectics. Theodor W. Adorno, Walter Benjamin and The Frankfurt Institute. The Free Press. New York, 1977, p.43. De
todas maneras, es una antitesis que seguramente hereda de la estética de Schoenberg, donde ya se pone de mani-
fiesto una enfrentamiento entre una concepcion de la forma musical como naturaleza (al modo de Schenker) y como
lenguaje en el que se cifra la evolucion historica, tal y como lo entiende Schoenberg. (Para esto, Vid. BORIO, Gianmario.
«Schenker versus Schoenberg versus Schenker: The Difficulties of a Reconciliation.» Journal of the Royal Musical As-
sociation, Vol. 126, n°. 2, 2001, pp. 250-274; o mas recientemente: ARNDT, Matthew. «Schenker and Schoenberg on
the Will of the Tone». Journal of Music Theory, Vol. 55, n°. 1, 2011, pp. 89-146).

19 No quiere decir esto simple herramienta de denuncia, porque su negatividad estd mas aca de cualquier contenido
expreso, antes incluso de concretarse.

20 TAFALLA, Marta. «De Theodor W. Adorno a Rachel Whiteread. El arte anamnético» en MUNOZ, Jacobo. Melancolia
yverdad..., p.142.
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se eliminan tal y como sucede en Soler, quien denuncia esa pasividad contem-
plativa que rebaja la musica a circunstancia social.?*

Asimismo, la inteligibilidad musical estd sujeta a factores histéricos porque
ésta, como en Adorno, se deposita en la forma (donde el fildsofo alemdn iden-
tifica una sedimentacién histérico-objetiva), y debido a que la obra en Soler,
también constituye una pregunta identificada con los procesos histdricos. Acu-
diendo a su etimologia griega, la obra se identifica con la historia y la historia

con la pregunta:

La labor del artista, creando y dejando a punto para su «interpretacién» la
obra que ha escrito, y obra que se entrega para el espectador es, en si, no sélo
una artesania, sino también una indagacién de este costado oscuro y negati-
vo: la obra es (indagacién) y pregunta, y cuanto mds compleja y profunda es
la pregunta mds dificil se hace para el oyente (...) la apariencia engana en cier-
tos detalles, pero muchas de las composiciones de Mahler, de Strauss o de la
Escuela de Viena podrian hablarnos de esta determinada caracteristica, y ésta
es, creemos, la sefial de que la obra que interroga —en la que belleza y bien se
confunden— interroga y «busca» saber cudl es su forma y qué estructura y for-
ma la define y lo hace con la mayor urgencia, intensamente, con grave pro-
fundidad, y su interrogacién, por este hecho, la hace casi opaca y de dificil

comprensién.22

Y esto en razén del sentido y la direccién primordial de la historia de la
musica occidental, que para Soler consiste desde la Edad Media en un proceso de
aumento progresivo de complejidad,?® determinado por esa constante nistopia
(historia), una indagacién y pregunta depositada como sostiene Adorno en la

forma.2* En este sentido, la historia de la mtsica en su acepcién occidental es

21 «La musica, al menos la musica que nosotros hacemos, no aparece [en cursiva en el original] en la vida de la
gente. Hay que moverse, ir a los conciertos a buscarla, y lo cierto es que la gente cada vez se mueve menos. (...)
La musica se emplea para comer, leer o relajarse. A mi me parece que la funcion de una sinfonia de Schumann
no es precisamente permitirnos descansar; pero asi se usa, porque la musica permite hacer otras cosas a la vez.
Claro, hay obras que en vez de facilitar la digestion, la cortan. Por eso no se escuchan. Y por si fuera poco, hay
gente que utiliza la musica como pretexto para escucharse a si misma, vigilar las propias reacciones, como si
estuviera ante un espejo» (COHEN, Marcelo. «Josep Soler: musica sin concesiones» [entrevista): La Vanguardia,
22 de marzo de 1983).

22 SOLER, Josep. Otros escritos y poemas. Libros del Innombrable. Zaragoza, 1999, pp.17 y 18.

23 SOLER, Josep. Fuga, Técnica e Historia. Antoni Bosch. Barcelona, 1998 (22 reimp., 12 ed., 1980), p.76.

24 «En unas organizaciones unificadoras de fendmenos musicales, justificadas por la voluntad del compositor que
las concreta con su trabajo artesanal y las acepta haciéndolas derivar de un largo proceso histérico por el que las
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la de la busqueda incesante de un orden que se transfiere al porvenir en el que
cada obra es el eslabén de una larga cadena, forma parte de un hilo bioldgico.?®
El encadenamiento histérico es de naturaleza dialéctica, y ese movimiento dia-
léctico se mantiene hacia la tradicién en la medida en que reposa en el mate-
rial, asi como también hacia el receptor de la obra, donde se encuentra coagu-
lada. Lo que aparentemente se sustrae es la apropiacién subjetiva del material;
s6lo aparentemente porque es precisamente lo que permite el encadenamiento
histérico entendido como una constante articulacién de pregunta-respuesta
entre la estructura histdrica y la solucién subjetiva del problema. En este sen-
tido, la pregunta depositada en la forma a la que hacfamos referencia se dirige
desde la obra hacia el receptor y también desde aquella hacia la tradicién, en la
que se produce para Soler un desfase entre técnica 'y expresion. Lo ejemplifica al
dar razdn del desarrollo de la forma fuga, que mientras corresponde, en su opi-
nién, a la Edad Media desde una dimensién expresiva, no encuentra su desa-
rrollo técnico hasta el Renacimiento.?®

La primera etapa de la obra ensayistica de Soler, comparte con Adorno una
concepcidn dialéctica de la historia de la musica, articulada mediante la identi-
ficacién de la forma con una pregunta dirigida al receptor. Esta hace posible el
encadenamiento histérico y por lo tanto, abre un espacio en el que se desdibu-
jan los limites entre ética y estética. Si entendemos la dialéctica como la relacién
entre la interpretacion de una realidad y la superacién de ésta mediante su trans-
formacién, asociada al sujeto compositor quiere decir que el material musical que
éste recibe en herencia constituye una pregunta que se supera en el movimiento
de una obra a la siguiente, integrdndola. Cada obra es, en este sentido, una res-
puesta a la pregunta que constituye la anterior. Y dicha respuesta es dialéctica
porque deshace la pregunta precedente. Esto tiene que ver con la #écnica, en la
medida en que como sostiene Adorno, «la técnica es la figura determinable del
enigma en las obras de arte» y «la técnica de una obra estd constituida por sus

problemas, por la tarea aporética que la obra se plantea objetivamente.» Aqui,

agregaciones sonoras son cada vez mas complejas, mas «agresivas» y, al mismo tiempo, mas aceptables» (SOLER,
Josep. Otros escritos..., p.16).

25 Esto tiene la peligrosa implicacién de que podamos deducir que sélo la musica que contribuye a esta operacion
forma parte de dicha historia.

26 Momento histérico de desintegracion socio-econdmica con el paulatino auge de la burguesia, en el que la técni-
ca se emancipa de su funcionalidad: «Ya no se trataba de “embellecer” el canto llano sino de organizar estructuras
musicales logicas y comprensibles para la alta burguesia y la corte, en el renacimiento y el barroco, y para la media
burguesia y el proletariado, en el periodo que se extiende desde la Revolucion Francesa hasta nuestros dias.» (SOLER,
Josep. Fuga, Técnica e Historia..., p.78).
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en el énfasis en el cardcter interrogativo, negativo y problemdtico de la forma,
Soler y Adorno coinciden més que en ningtn otro aspecto. Por esa razén, el
modelo para uno y otro es la Segunda Escuela de Viena y Schoenberg,?” com-
positor que Adorno calificé de dialéctico,®® término no meramente retérico sino
conceptual, que posteriormente le servird de fundamento teérico-critico. Esa
dimensidn dialéctica es la que destaca Adorno cuando sefalando la legitimidad
histérica de la obra de Schoenberg afirma que «Schonberg peca contra la divi-
sién de la vida en trabajo y tiempo libre; reclama para el tiempo libre una espe-
cie de trabajo que podria perjudicar al trabajo.»?°

Soler reclama en ocasiones la necesidad de un encuentro problemdtico entre
la obra y la sociedad. Como en Adorno, la obra materializa la esencia dialéctica
existente entre ambas. Asi, el cardcter de verdad de la obra queda patente en
raz6n de dicha dialéctica.® Por esa razén, «la esencia de una arte auténtico y de
un artista auténtico estd sélo en la angustia de su soledad y en la falta de todo
apoyo».3! Bajo este punto de vista, en la estética de Soler la autenticidad del arte
(y a partir de aqui, con un marcado trasfondo heideggeriano que ird tomando
mayor protagonismo, se ird alejando de Adorno) consiste en constituirse como
testimonio del individuo contempordneo. En este sentido, la musica revela
desde su propia estructura, el antagonismo nacido de un conflicto de intereses
sin reconciliacién posible en el seno de una sociedad que tiende hacia la estan-
darizacién, comercializando y por ende desarmando toda comunicacién: pre-
cisamente el tltimo reducto de negatividad critica frente a lo establecido. En
el periodo que el autor denomina era tecnoldgica, el absolutismo del mercado
impone sus necesidades a todas las actividades, convirtiéndolas en mercancia.
La musica también corre ese riesgo, por lo que constituirse como testimonio de
esa relacion dialéctica entre obra y sociedad no sélo no compromete la autono-
mia artistica sino que la garantiza, contra los embates de una potencia homo-
geneizadora y profanadora. Ser testimonio no convierte en utilitaria la obra. Al

contrario, manifiesta su autenticidad, porque ésta debe estar despojada de cual-

27 SOLER, Josep. Musica y ética. Libros del Innombrable. Zaragoza, 2011, p.21. 12 edicién en La Porta Classica,
Barcelona, 2006.

28 ADORNO, Theodor. «impromptus». Obra completa, 17. Akal. Madrid, 2008, p.211.

29 ADORNO, Theodor. «Prismas» en Critica de la cultura y sociedad I. Akal. Madrid, 2008, p.134

30 SOLER, Josep . «Sobre ética y estructura musical: la obra para tecla de Josep Soler» en Escritos sobre misica y dos
poemas. Boileau. Barcelona, 1994, p.393.

31 SOLER, Josep. «Sobre la estructura del acto creador en musica» en Escritos sobre musica..., p.59. El caso de la Se-
gunda Escuela de Viena resulta, en ese encuentro problematico, paradigmatico y ejemplar para Soler (SOLER, Josep.
Musica Enchiriadis. Scherzo. Madrid, 2011.p.48 y 49).
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quier necesidad externa a ella.32 La misma concepcién dialéctica de la historia
de la musica, le permite a Soler desarrollar una critica de las vanguardias con-
tempordneas distinguiéndolas de las histdricas, en las que se emplaza la obra de
Schoenberg. Esto le permite a Bruach utilizar el calificativo de epigono para defi-
nir a Soler en el «Preludio» de su tesis Las dperas de Josep Soler; en este caso, para
destacar el cardcter ético de su postura frente a la historia de la musica, escép-
tica frente a los procesos de renovacién del material sonoro o las derivas en la
evolucién del lenguaje desde el serialismo integral.®®

Précticamente en cualquier andlisis o estudio que se haya hecho sobre la
obra de Soler se destaca por encima de todo su cardcter conservador. En efecto,
la coyuntura contempordnea impone para Soler s6lo una actitud legitima, la de
conservar el legado del pasado y renunciar a participar de la vanguardia contem-
pordnea en un momento histérico necesitado de un repliegue reflexivo,®* para
que la musica tenga todavia derecho a decir algo.® En el epigonismo de Soler
se conserva sin embargo, la condicién interrogativa y problemdtica de la obra,
en este caso, hacia la tradicién. Y esto en la medida en que de las tres actitudes
posibles frente a ella —negacién, imitacién y cuestionamiento— la tinica relacién
fértil es aquella que asume dicha tradicién y mantiene un encuentro dialéctico
con ella. En su caso vendra reforzado por una filosofia de la historia que desa-
rrollada en su obra teérica durante los dltimos veinte afos, legitima conceptual-
mente la unidad indisoluble de ética y estética musical. Teniendo como base
teérica dicha filosofia de la historia, la estética de Soler puede ser tomada como
modelo propedéutico para una alternativa a la estética negativa de Adorno, que
como veremos siguiendo las recientes tesis de Byung-Chul Han, debe ser replan-
teada (sin abandonar el didlogo con ella) en la medida en que ha sido trazada

desde coordenadas histéricas distintas a las actuales.

32 SOLER, Josep. «El significado del artista en la sociedad actual» en Escritos sobre musica..., pp.120y 121.

33 BRUACH, Agusti. Las dperas de Josep Soler. Alpuerto. Madrid, 1999, p.13.

34 «Ahora estamos en un momento en que, mas que hacer, tenemos que pensar, reflexionar sobre la evolucién,
sobre lo hecho (...) Vista la evolucion de nuestro tiempo, insisto en que la vanguardia no tiene sentido. Siempre se
dice que hay que abrir caminos, hacer algo nuevo. A veces, desarrollar no significa hacer algo nuevo. Ahora creo que
es el momento de pensar, de recapacitar, de callar, como han sabido callar tantos en otros momentos» (BODELON,
Luis. «Josep Soler: Mas que hacer, tenemos que pensar, reflexionar sobre la evolucién, sobre lo hecho» [entrevista]:
Ajoblanco. N° 6, abril de 1988).

35 SOLER, Josep. «Sobre ética y estructura musical: la obra para tecla de Josep Soler» en Escritos sobre musica...,
p.395.

92 | La estética de la mdsica en la era postinmunolégica. .. [D. Crvirorri]



LA CREACION MUSICAL EN LA ERA POST-INMUNOLOGICA

Recientemente, el filésofo Byung-Chul Han ha caracterizado nuestra época
como un tiempo que ha dejado atrés lo que denomina la era «<inmunolégica»,
delimitadora de la modernidad y que culmina en el siglo xx,%° y a la que perte-
nece aun la estética negativa de Adorno si nos atenemos a sus caracteristicas. El
concepto de lo inmunolégico en los ensayos de Han trasciende la simple des-
cripcién metaférica. Definiendo las sociedades contempordneas a partir de sus
patologias entendidas como «enfermedades emblemdticas», es decir, que articu-
lan y permiten poner en relacién los discursos sociales y los discursos bioldgi-
cos, Han sostiene que tras la época inmunoldgica o «viral» superada mediante
las técnicas inmunoldgicas, vivimos un momento de «violencia neuronal» y por
lo tanto post-inmunoldgica.® A diferencia de las anteriores, nuestras enfermeda-
des emblematicas no estdn ocasionadas por una agresion externa de /o otro, por
la «violencia de la negatividad» a la cual se opone dialécticamente una resisten-
cia inmunoldgica, sino por una «violencia de la positividad», para defenderse
de la cual no existe técnica inmunoldgica ya que la violencia sistémica (del sis-
tema sobre el individuo) se ejerce desde dentro.®® A partir de ello, lo que Han
deduce es que se ha pasado de una sociedad de la disciplina a una sociedad del
rendimiento, con implicaciones no simplemente socioldgicas en la medida en
que produce y configura un nuevo sujeto. En este caso, la represion es mucho
mis dificil de enfrentar porque en el sujeto actual de rendimiento, libertad y
coaccién coinciden en su interior: la explotacién es mds eficaz porque se trata de
una autoexplotacién acompafiada de un sentimiento de libertad. La nueva situa-
cién tiene un origen econémico; persigue maximizar el rendimiento y la pro-
ductividad, pasando del miissen (deber) fruto de una coaccién externa limitada
en el sujeto moderno, al kdnnen (poder) fruto de una coaccién interna ilimi-
tada; el trabajador se convierte en emprendedor de modo que cada uno es amo
y esclavo en una persona, la lucha de clases se transforma en una lucha interna
consigo mismo y por lo tanto, «la autoagresividad no convierte al explotado en

revolucionario, sino en depresivo».>

36 Sin trazar una linea temporal que seria arbitraria, Han sostiene que la era inmunoldgica desaparece con el declive
del Bloque del Este en Europa y la caida del Muro de Berlin.

37 HAN, Byung-Chul. La sociedad del cansancio. Herder. Barcelona, 2012, p.11.

38 Los ejemplos que menciona Han son: Depresion, Trastorno por déficit atencional con hiperactividad (TDAH), Tras-
torno limite de la personalidad (TLP) y sindrome de desgaste ocupacional (SDO).

39 HAN, Byung-Chul. Psicopolitica. Herder. Barcelona, 2014, p.18.
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Han —que en este aspecto pone su obra en didlogo con la analitica del poder
de Foucault, asi como con la teoria politica de Agamben— parte como Adorno
de una lectura critica de la dialéctica hegeliana, y afirma que en la medida en
que el exceso de positividad ha reemplazado en la actualidad al exceso de nega-
tividad, desaparece la aspiracién a la libertad propia de la modernidad, aque-
lla que procede dialécticamente de la negacion de la negacién, como propone
Adorno. Es decir, que el neoliberalismo como dltima mutacién del capitalismo
avanzado ha conseguido sobrevivir aprendiendo de sus resistencias, transfor-
mando la dialéctica entre amo y esclavo de tal modo que el sujeto de rendi-
miento se corresponde con la figura hegeliana del esclavo, pero en la medida en
que se explota a s{ mismo, es amo y esclavo al mismo tiempo.*® Por lo tanto,
el exceso de positividad deshace la negatividad consustancial no sélo al para-
digma inmunolégico, sino al mismo concepto de verdad en Occidente desde
la antigiiedad griega (a-/étheia: des-ocultacién*?), entendido como una negati-
vidad que discrimina lo que 70 es. En este sentido, Han sostiene que el despla-
zamiento de una era inmunoldgica a una era post-inmunolégica, no se reduce
a los resultados de una ingenieria del poder de la que el capitalismo avanzado
se ha servido para disolver las resistencias inmunolégicas contra él y sobrevivir,
haciendo de sus victimas colaboradores activos, sino que las implicaciones son
mucho mds profundas. El diagndstico de Han, una ontologfa del presente que
revisa su historia desde Kant hasta Foucault, describe un tiempo que arrebata

1,*2 sometién-

al ser humano una negatividad antropoldgicamente consustancia
dolo a un exceso de positividad.

A finales del siglo x1x se produce una ruptura epistemoldgica que en el len-
guaje artistico occidental da lugar a las vanguardias. Desde una perspectiva mds
general, este fendmeno se inserta en la crisis del sujeto, que necesariamente con-
duce a un nihilismo radical en el que el hombre estd condenado a ser juez de
si mismo. Dadas las circunstancias, dicho nihilismo es tanto metafisico como

epistemoldgico: la negacién de la realidad afecta esencialmente al fundamento

40 HAN, Byung-Chul. La agonia del eros. Herder. Barcelona, 2014, p.36.

41 La verdad en la antigliedad griega es entendida como negacion del «permanecer oculto», ruptura y desgarro que
genera una distancia (MARTiNEZ MARZOA, Felipe. Historia de la filosofia (Vol. I). Istmo. Madrid, 2000, p.21).

42 El ser humano se describe como un ser de negatividad en todas aquellas filosofias emblematicas del siglo XX que
tienen como horizonte salvar la libertad individual en la crisis de la modernidad. Ademéas del caso de Adorno en el
mantenimiento de la negatividad critica a la que hemos hecho referencia, en Heidegger la negatividad se hace ma-
nifiesta en las disposiciones afectivas del ser-ahi como la angustia, que le confieren individualidad frente a la caida
en la cotidianidad del mundo; por su parte, Sartre recurre a la estructura aniquiladora del para-si que se proyecta
constantemente temporalizando y negando lo que es (el en-si), manteniendo asi su libertad.
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de la misma, y la esfera artistica se presenta como tltimo reducto de salvacién,
como lo es para Proust, quien no cree en nada salvo en el arte.*® Ser moderno
es entonces asumir la autonomia y la soledad, lo que conducird a la gran cri-
sis del individualismo. El mistico, el narciso o el genio son figuras recurrentes
de afirmacién de un individuo separado de la comunidad humana y enfren-
tado a los otros, de tal modo que el yo se repliega sobre si mismo y se encuen-
tra cara a cara con la realidad de un mundo que amenaza con destruirlo. En ese
contexto, el enfrentamiento entre arte y sociedad estd pensado todavia desde el
paradigma inmunolégico; es decir, en la prictica del arte como resistencia, de
una negatividad que se opone dialécticamente a otra negatividad. La impor-
tancia del arte en esta cuestién —que Han no subraya suficientemente- radica
en que el fendmeno artistico es el lugar privilegiado para la aspiracién moderna
de libertad individual: un proyecto que segtin Han ha fracasado, ya que se trata
de una libertad que procede de una negatividad silenciosamente desmantelada
y reemplazada por el exceso de positividad en nuestra era post-inmunoldgica.
En dltima instancia, la sociedad de rendimiento (post-inmunolégica) amenaza
con destruir la fertilidad transformadora y simbélica del arte en mayor medida
que la sociedad disciplinaria (inmunoldgica), ante la cual el arte no dejaba de
conservar su eficacia critica.

La teorfa de Han obliga a reformular la estética negativa de Adorno que
como hemos dicho antes, parte de una dialéctica que persigue mantener el poten-
cial negativo de la musica a través de la tensidn de la obra tanto hacia la socie-
dad como hacia la tradicién de la que procede. Adorno lo hace, por una parte,
para evitar la asimilacién de la musica como un objeto de consumo mds, aque-
lla que asimila la forma de placer auditivo que produce e impone una deter-
minada «industria cultural». Y por otra, para sostener una relaciéon dialéctica
con la historia de la musica de modo que siga interrogindola y cuestiondndola,
impregndndose conscientemente de la contradiccién en la que vive respecto a
la realidad. Para Adorno, sélo mediante esta actitud la musica puede llegar a
convertirse en conocimiento. Es una idea que Soler en sus textos de juventud
maneja, mediante un concepto de obra entendida como pregunta, como movi-
miento dialéctico hacia el material musical de la tradicién y hacia un receptor en

el que (en el mejor de los casos) se encuentra dicha tradicién coagulada. Como

43 En ese universo ideoldgico se desarrolla el Pierrot lunaire (1912) de Schoenberg, donde la musica es un mensaje
de socorro con una dimension profética, como sostenia el compositor, y el destino tragico del payaso descrito en el
texto de Giraud se identifica con el del artista moderno ignorado, exiliado del mundo.
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hemos dicho, el horizonte socioldgico en la estética normativa de Adorno es una
sociedad capitalista cosificadora de la intersubjetividad. Es decir, cosificadora
del espacio que genera la experiencia estética y al mismo tiempo que le permite
tener lugar. El problema en juego es, una vez mds, el de la legitimidad del arte
dada la configuracién del mundo. Asumiendo las tesis de Han, dicha configu-
racién se ha transformado radicalmente. Por lo tanto también debemos pensar,
desde una estética que se plantea la legitimidad del arte y que aspira a lo nor-
mativo sin renunciar a la eficacia critica del arte, cudl es el lugar de la musica
en coherencia con la configuracién histérica que describe Han, sin renunciar al
horizonte ético que Adorno le exige a la musica.

El exceso de positividad que diagnostica Han desde el campo socioldgico,
se manifiesta actualmente en el 4mbito musical occidental a través de dos fené-
menos paralelos que afectan por igual a receptores y creadores musicales:

1. Sobreexposicién sonora

2. Exploracién sintdctica constante

A través de la sobreexposicion sonora se articula una transformacion del ciuda-
dano activo, que se convierte en consumidor pasive. Debido al exceso de exposi-
cién sonora en el contexto mds amplio de una estetizacion constante del mundo
que banaliza el acontecimiento musical, se produce una estetizacién anesté-
sica de la escucha. Precisamente, la estética dota de significatividad al aconteci-
miento sensitivo, como «antidoto contra la amenazante anestesia».** Es decir,
mediante el exceso se llega a la anulacién. La «regresién de la escucha» que diag-
nosticaba Adorno”® desde el paradigma inmunolégico al que se refiere Han, ha
dado un paso mds: la aniquilacién. El arte musical no sélo se ha convertido en
un objeto sonoro dispuesto para ser consumido, y por lo tanto, en una mer-
cancfa. Desde la sobreexposicién sonora que reduce la complejidad para acele-
rar su proliferacién, en la actualidad se ha llegado a destruir la misma capaci-
dad de escucha. La escucha, como la mirada, estd hoy absolutamente sometida
al impulso inmediato. La percepcién fragmentada y dispersa ha llegado a vaciar
de sentido la recepcidn sonora y a destruir la distancia necesaria para que tenga
lugar una experiencia estética. En este sentido existe un proceso de desculturi-

44 HAN, Byung-Chul. El aroma del tiempo. Un ensayo filosdfico sobre el arte de demorarse. Herder. Barcelona, 2015,
p.82.

45 ADORNO, Theodor. «Sobre el caracter fetichista de la musica y la regresion de la escucha» en Disonancias. La
musica en el mundo administrado. Akal. Madrid, 2009.
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zacién, donde el empobrecimiento de lo visual se corresponde con el empobre-
cimiento de lo sonoro.*®

La exploracién sonora constante se refiere a la tirania que se ha impuesto a
gran parte de las vanguardias musicales desde la segunda mitad del siglo xx hasta
la actualidad: la exploracién sistemdtica de la sintaxis musical y la busqueda de
nuevas sonoridades. En el origen, desde los afios 50 y 60, se manifiesta como
una ruptura frente a certidumbres y seguridades impuestas. En algunos casos,
el material concreto se rebela contra la cuantificacién estadistica a la que habfa
llegado el serialismo integral, donde ademds de la altura —como sucedia en el
serialismo dodecafénico— el resto de pardmetros adopta formas estadisticas;*” a
partir de los 6o se adoptardn las férmulas, en ocasiones con una actitud manie-
rista; y finalmente eclosionard una multiplicidad de tendencias hasta el actual
pluralismo estético de principios del siglo xx1, una época consciente de vivir un
periodo de transicidn, pero sin saber hacia dénde.

El exceso de positividad al que se refiere Han, se expresa en este caso impi-
diendo que exista una tensién dialéctica entre la historia depositada en el mate-
rial musical y el creador, impidiendo de este modo que la tradicién se manifieste
como tal, como lo 070 del momento creativo, porque todo es una proyeccion
de si mismo. Con ello se aniquila a la vez tanto el pasado (convertido en objeto
de museo) como el futuro (entendido como presente optimado) y también el
presente, reducido a «presente disponible», despojado del instante y conver-
tido en adicién constante. Han se lamenta de la carencia de umbrales, limi-
tes, diques temporales. Mientras que lo propio de la modernidad es la acelera-
cién unidireccional, en la era postinmunoldgica ya no hay aceleracién porque
la temporalidad estd despojada de direccién.*® En la medida en que desaparece
la gravitacién temporal, en un presente donde no concurre nunca ni el pasado
(recuerdo) ni el futuro (esperanza) se pierde la tensidn temporal propia de toda
narracion y de todo proceso dialéctico. La consecuencia inmediata es la de un
presente sin significacion, lo que finalmente desemboca en la desorientacién de
una duracidn vacfa que desarticula la narratividad propia de la historia del arte.

Desaparecida la negatividad, como consecuencia de ello se desencadena
una hipertrofia generalizada que se manifiesta como hiperproduccién creativa

e hiperaceleracién histérica, en una suerte de presente continuo en el que no

46 De la misma manera que la imagen que predomina hoy, la pornogréfica, no ofrece lectura (es inequivoca), el ruido
que predomina en el espacio sonoro no ofrece escucha.

47 BARCE, Ramon. Fronteras de la musica. Real Musical. Madrid, 1985, p.39.

48 HAN, Byun-Chul. El aroma del tiempo..., p.19.
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hay narracién sino adicién, ya que la narracién implicaria seleccién, discrimi-
nacién, jerarquia. En gran parte de la creacién contempordnea no hay encuen-
tro ni didlogo con la historia de la musica porque nace de una disociacién tem-
poral y desvinculada de la narracién histérica, se desarrolla en una acumulacién
de presentes atomizados.*®

El tercer fenémeno que culmina las dos circunstancias anteriores es la des-
legitimaci6n y desaparicién de la teorfa.>® Con ello, entramos (en coherencia
con la era postinmunolégica) en una era poshermenéutica, estéril y carente de
direccién y sentido. Precisamente la teorfa es aquello que permitirfa detener la
actual proliferacién obscena de datos, informacién, grabaciones y publicacio-
nes. Las manifestaciones de entusiasmo que acompanan muchas de las crénicas
sobre la situacién de la musica contempordnea en Occidente, celebran la can-
tidad de conciertos o de obras creadas. Sin embargo, junto a este aluvidn cons-
tante e imposible de asimilar desde la perspectiva del publico o la critica, asis-
timos a una suspensioén temporal fruto de una profunda crisis espiritual que
recorre Europa. Y con ello, a una esterilidad creativa que se oculta tras un alu-
vién de libros, partituras y grabaciones. Desde la perspectiva del joven creador
o del alumno superior de composicién, podemos decir que se asemeja al com-
prador en un mercado de valores, eligiendo aquellos que utilizard en su produc-
cién musical y descartando de antemano los que no utilizard. Asumiendo, en
ultima instancia, que su formacién integral —es decir, técnica, histdrica y esté-
tica— es superﬂua para su proyecto creativo. Finalmente, asistimos al concierto
como si éste fuera un espacio de negociacién y no de comunicacién. El critico
y las instituciones en muchos casos, determinan finalmente el valor de cambio

de la mercaderia. Es decir, el valor cuantitativo de la obra.
LA ESTETICA MUSICAL DE JOSEP SOLER
En su dltima etapa, Adorno ya es consciente del problema ético-estético que

se cierne sobre las segundas vanguardias musicales —tras la Segunda Gue-
rra Mundial— en ese contexto histérico cada vez mds carente de dimension

49 HAN, Byung-Chul. La sociedad de la transparencia. Herder. Barcelona, 2014, p.65. Del mismo modo, la crisis
actual del arte es la crisis de la condicion simbodlica del arte, al desaparecer la negatividad propia de los umbrales y
los limites. Ese lugar estd hoy ocupado por el «infierno de lo igual, que sigue solamente las leyes econémicas» (HAN,
Byung-Chul. La agonia del eros..., p.64).

50 Ibid., p.75.
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negativa, y por tanto de dimensién dialéctica. El peligro de esterilidad se
cierne sobre el arte en la medida en que no parte de un profundo conoci-
miento de la tradicién, y se desintegra en un presente sin tensiones, lo que
impide ese encuentro dialéctico con ella.?*

Eslo que en la etapa de madurez de Soler se formula como pérdida de
la condicién de pregunta de la obra —a la que haciamos referencia antes—
con la paralela pérdida actual de los valores culturales que envolvian el
fenémeno de la musica.® El olvido de la dimensién histérica del mate-
rial es aquello que denuncia.®® Soler comprende la historia del arte y de la
musica como una fluctuacién pendular y vacilante, a diferencia de lo que
sucede en una concepcidn lineal, que sostiene un desarrollo uniforme y
constante en etapas sucesivas.

La historia del arte es, en cierto aspecto, una historia pendular; después de un
arrebato barroco, la serenidad de lo «cldsico»; después de la frialdad «académi-
ca», el zumbido y la furia expresionista: sometido a una constante tension, el
artista no sélo tiene que buscar s# equilibrio sino que, empujado por el signo
de sus tiempos, se ve sometido a la violencia del momento que le ha tocado
vivir y a ella tiene que someterse y contra ella tiene que luchar para conseguir
un equilibrio fundamental que le permita aparecer en su verdadera dimen-

sién y personalidad.‘r’4

Sin embargo, el carcter fluctuante del proceso no impide que tenga lugar
una evolucién creativa. De hecho, la evolucién sigue en Soler una légica determi-
nista: podriamos afirmar que toda la historia en su fluctuacién sigue una légica

interna perfectamente prefigurada y delimitada en su conjunto, como potencia.>®

51 ADORNO, Theodor. «Intervenciones» en Critica de la cultura y sociedad (Il). Akal. Madrid, 2009, pp.441-443.

52 SOLER, Josep. Musica Enchiriadis..., p.47.

53 SOLER, Josep. Fuga, Técnica e Historia..., p.81. Cosa de la que Adorno ya era consciente cuando afirmaba, en su
conocido texto El envejecimiento de la nueva musica, que a diferencia de lo que observaba en los anos cincuenta, en
el movimiento emancipador del que participd la Segunda Escuela de Viena «sus valores particulares dependian en parte
de su relacion con los sonidos tradicionales que ellos negaban y que conservaban a modo de recuerdo en la negacion
y en parte de su posicion en la estructura global de la composicion, que al mismo tiempo transformaban.» (ADORNO,
Theodor. «Disonancias. La musica en el mundo administrado» en Obra completa, 14. Akal. Madrid, 2009, p.153) Aislar
el material de todo elemento ensimismados por la novedad y depositar en él un sentido autosuficiente e independiente
de la historia, conduce a la esterilidad y neutralizacion de su potencia critica y creativa. Con ello, la técnica se convierte
en un fin, de manera que la composicién queda reducida a aquélla y en coherencia con lo expuesto hasta ahora, pierde
su legitimidad. (Ibid., p.158)

54 SOLER, Josep. La Musica (Vol. Il). Montesinos. Barcelona, 1987 (22 ed., 12 ed., 1982), p.82.

55 SOLER, Josep. Musica Enchiriadis..., p.98.
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En su filosofia de la historia la evolucidn serd entendida esencialmente como una
ampliacién de los recursos expresivos, asumiendo un concepto de evolucién muy
cercano al que propone René Leibowitz (de quien fue discipulo Josep Soler en
Paris®®), es decir, como un «enriquecimiento constante de los medios de expre-
sién musical».®” Precisamente, para Soler, el hecho de que dicha evolucién se
entienda como una ampliacién que implica una mayor complejidad, hace que
la historia sea fluctuante: a un periodo de ampliacién lingiiistica, le sigue uno
de asimilacién, a uno de despliegue, uno de repliegue. Ambos son igualmente
necesarios y complementarios. La historia del arte y de la musica consiste enton-
ces en esa alternancia constante entre accién y reflexién. Y en ese ciclo, tras las
vanguardias histéricas que acarrean los frutos de la modernidad hasta las dltimas
consecuencias (desde Bach a la Segunda Escuela de Viena) a nuestro periodo
en la historia de la musica le corresponde el repliegue y la reflexién.®® Precisa-
mente esto es lo que distanciard a Soler del vanguardismo posweberniano, en la
medida en que en su opinidn, sin haber asimilado conscientemente la amplia-
cién lingiiistica y el corpus estético de la Segunda Escuela de Viena, contradice
la 16gica histérica.

Retomando el planteamiento de Han sobre el cambio de paradigma, pode-
mos aclarar en qué medida la estética musical de Soler, sensible a dicho cambio
pese a no problematizarlo haciéndolo explicito, nos sirve de modelo propedéu-
tico para una estética en didlogo con el pensamiento de Han. En la obra donde
mds desarrollada se encuentra su filosofia de la historia, £/ aroma del tiempo,
Han revisa las grandes concepciones temporales en la historia occidental (y las
ontologias que las sostienen) que conducen hasta el actual tiempo atomizado, lo
que denomina «tiempo sin aroma»,® tras el tiempo circular del mundo mitico y
el tiempo lineal del mundo histdrico, que se desestabiliza y acelera en la moder-
nidad, cuando se produce un desplazamiento de la concepcién escatolégica a la
concepcién progresiva. Esta tltima aiin mantiene una tensién narrativa, pero

tras desaparecer un centro de gravedad (la razén, el progreso, la historia) y con

56 MEDINA, Angel. Josep Soler. Musica de la pasién. ICCMU. Madrid, 2011 (32 ed., 12 ed., 1998), p.26.

57 LEIBOWITZ, René. La evolucién de la musica: de Bach a Schonberg. Nueva Vision. Buenos Aires 1957, p.43.

58 Esta concepcion tiene una correspondencia directa con el lenguaje musical y su utilizacion de un sistema arménico.
Después de una primera etapa de libre atonalismo (ca. 1951-1955) y una de escritura serial (ca. 1956-1975), Soler
construye un sistema armdnico derivado de la presencia cada vez mayor del acorde del Tristdn en sus obras de finales
de los anos setenta, dando con ello un paso atras, volviendo al punto de partida y situdndose en los origenes de la
musica del siglo XX (ROURA, Teodor. «MUsica Vocal» en CUSCO, Joan (coord.) Josep Soler i Sarda. Componer y vivir.
Libros del Innombrable. Zaragoza, 2010, p.152).

59 HAN, Byung-Chul. El aroma del tiempo..., p.29.
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ello la trayectoria narrativa, aparece una nueva temporalidad: la del tiempo ato-

0 sin rela-

mizado, descompuesto en acontecimientos desconectados entre si,°
cién entre ellos, sin duracién, y por lo tanto, incapaces de generar experiencia.

Sin postular un ingenuo regreso a la modernidad todavia narrativa a la
que pertenece la estética de Adorno, Soler reivindica volver a la significatividad
narrativa de la evolucién histérica de la musica, integrdndola en un contexto
mds amplio en el que se pone en didlogo con la ciencia. No deja de ser en defi-
nitiva algo que ya estd implicito en el pensamiento de Han, que mds que defi-
nir una situacién por su contenido positivo, la define por aquello que ha aban-
donado (post-inmunoldgica, pos-histérica, poshermenéutica...) poniendo de
manifiesto las implicaciones de dicha pérdida.

Ante la falta de gravitacién temporal y la pérdida de narratividad en la era
poshermenéutica que describe Han, Soler propone para la estética de la musica
una filosofia de la historia que escape a ese tiempo aditivo en el que se iguala
toda corriente o manifestacién. Para ello, establece una correspondencia intima
entre la historia de la musica y la historia de la ciencia, proponiendo una revita-
lizacién del discurso narrativo que nos permita entender la evolucién y el lugar
de la musica en una teorfa del conocimiento, de modo que se vuelva a integrar
en una trayectoria histérica para evitar la actual dispersién y «acumulacién de
presentes». El estudio de la conciencia tiene en su propuesta un lugar central,
en la medida en que por un lado, la conciencia otorga significacién a la tem-
poralidad y por otro, la creacién musical consiste en una operacién de la con-
ciencia que manipula y organiza el tiempo, material trascendental de la masi-
ca.®! Precisamente, para Han la continuidad temporal se ha quebrado y surge
un tiempo discontinuo debido a perder la conciencia de tiempo en favor de una
mera sensacién de tiempo, despojada de significacion.®?

Con ello, Soler se acerca a cuestiones pertenecientes al campo de la filosoffa
de la ciencia, incorporando conceptos procedentes del pensamiento matemdtico
y la fisica moderna, especialmente de los trabajos de Roger Penrose acerca de la
conciencia, sin olvidar las derivaciones tedricas que se pueden extraer de los tra-

bajos de autores como Albert Einstein, Kurt Gédel o Georg Cantor entre otros,

60 Mientras que Han representa plasticamente el tiempo circular como una imagen y el tiempo histérico como una
linea, para nuestro tiempo atomizado habla de puntos (literalmente, «tiempo de puntos», Punkt-Zeit). Estos producen
intervalos de vacio que no existian en las concepciones temporales anteriores. Vistos como una amenaza, se combaten
mediante una aceleracion fragmentada de acontecimientos, de forma que una percepcién cada vez mas asediada se
alimente continuamente de novedades. (lbid., p.37)

61 SOLER, Josep y CUSCO, Joan. Tiempo y Musica. Boileau. Barcelona, 1999, p.369.

62 HAN, Byung-Chul. El aroma del tiempo..., p.81.
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asi como de su significacién histdrica. En este sentido, Soler propone un nuevo
Quadyrivium (aritmética, geometria, musica, astronomia) como antesala y pre-
paracién de la filosofia tal y como sucedia en la tradicién pedagdgica medieval,
en el que la musica ocupe, en este caso, el lugar central.

Estos conceptos no ocupan una funcién meramente ilustrativa, sino que
determinan el cuerpo central de la postura que sostiene en sus ensayos. De este
modo, su filosoffa de la historia se asienta sobre los siguientes conceptos, que
concluyen la centralidad del lenguaje musical:

~ La ontologfa de Soler sigue una estructura platénica: la realidad del Mundo
Platénico (o «Mundo Tercero») donde residen las Ideas es el axioma sobre el que
se construye su Teorfa del Conocimiento. Los otros dos mundos que compo-
nen todo lo real, son el Mundo fisico y el Mundo mental.®®

~ Al Mundo Platénico lo conforman tres aspectos: las Ideas matemdticas, las
Ideas estéticas, y las Ideas éticas.

~ El dualismo ontolégico se salva mediante una afirmacién de la unidad de
Mundo Platénico y Mundo fisico. Soler basa su argumentacién en el entre-
lazamiento cudntico o efecto (paradoja) EPR®* entre particulas, aplicindolo al
vinculo entre los dos Mundos, y a la intervencién del Mundo Platénico en el
Mundo fisico.5®

~ La consciencia —al no estar afectada por las leyes cudnticas— es esencialmente
una «puerta» o «puente» entre el Mundo fisico y el Mundo platdnico, base de

la unidad de Fisica y Metafisica que persigue el pensamiento de Soler.

63 Soler respaldara su argumentacién en las investigaciones de Penrose sobre el pensamiento consciente y la inte-
raccion entre los tres mundos. (Vid. PENROSE, Roger. Las sombras de la mente. Critica. Barcelona, 2012 (22 ed., 12
ed. de 1994), p.436 y ss.).

64 Se trata de un concepto que recibe las siglas de los tres autores que lo propusieron: A. Einstein, B. Podolsky y
N. Rosen (Vid. EINSTEIN, A.; PODOLSKY, B.; ROSEN, N. «Can Quantum-Mechanical Description of Physical Reality Be
Considered Completed?». Physical Review. Vol. 47, 15 de mayo, 1935, pp.777-780) y es producto de un experimento
mental en el marco de la mecanica cuantica. A grandes rasgos y en una primera y somera aproximacion, podriamos
decir que parte de la constatacion de que el estado cuantico (que representa matematicamente la informacioén que
disponemos de un sistema fisico) de dos o mas particulas no puede ser descrito de forma independiente para cada
una de ellas, lo cual implica que ambas forman una unidad independientemente de la distancia que las separe en el
espacio-tiempo. La teoria —que ha representado un gran desafio conceptual y se ha revelado muy sugerente desde el
punto de vista filoséfico- ha generado investigaciones y debates que en la actualidad siguen abiertos.

65 SOLER, Josep. Tiempo y Mdsica..., p.403. Aunque la cuestion desborda el espacio del presente trabajo, hay que
resenar que la afirmacion de dicha unidad no se fundamenta Unicamente en este concepto. También se derivara de
una determinada lectura de la tradicién metafisica occidental, donde destacan los nombres de Parménides, Eckhart,
Espinosa y Heidegger.
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~ La consciencia, al no estar afectada por la Segunda Ley de la Termodindmica,®®

permite el proceso humano creativo hacia un establecimiento del orden y la com-
plejidad: en ese proceso consiste la historia del arte.
~ La concepcidn soleriana de la Historia sigue un determinismo cimentado en
conceptos procedentes del pensamiento matemdtico y la fisica moderna.®’
~ La Musica es un lenguaje decisivo en los procesos histéricos porque es:
1. El dnico lenguaje que impone un Tiempo.®®
2. Un objeto con «Semdntica Limite»®® y sustancia simbélica, al que tiende
el lenguaje humano.™
3. El Horizonte final de la Historia en la medida en que unifica los tres
aspectos del Mundo Platénico (matemdtica-estética-ética).

66 En su enunciado original: «La cantidad de entropia del universo tiende a incrementarse en el tiempo». En el campo
de la Termodindmica —rama de la fisica que estudia las transformaciones de la energia— la Segunda Ley introduce la
magnitud fisica y el concepto de entropia, que expresa la medida de desorden de un sistema fisico, afirmando que
la entropia de un sistema aislado (en el que no se produce un intercambio de masa ni de energia con su entorno)
aumenta con el tiempo. Mientras que la Primera Ley de la Termodindmica sobre la conservacion de la energia deriva de
la mecénica newtoniana y contempla sélo fendémenos reversibles, la Segunda Ley ofrece el sostén tedrico y el sentido
fisico para la asimetria temporal, para los fenémenos irreversibles; es decir, para la flecha del tiempo y la distincién
entre pasado y futuro. Esta distincion introducida en el desarrollo de la Termodindmica durante el siglo XIX y el concepto
mismo de entropia son debidos principalmente a los trabajos de Rudolf Clausius (MASON, Stephen F. Historia de las
ciencias. 4: La ciencia del siglo XIX, agente del cambio industrial e intelectual. Alianza. Madrid, 2001 (42 ed., 1@ ed.
de 1986), p. 140).

67 Fundamentalmente para respaldar una ontologia platénica, en muchas ocasiones partiendo del tratamiento de
dichos conceptos en el estudio cientifico de la conciencia que lleva a cabo Penrose, en otros por su impacto en los
procesos de transformacion radical del pensamiento. Los principales son: los Teoremas de Godel, la ecuacién de
Schrodinger, el entrelazamiento cuéntico, el Infinito Absoluto de Cantor, la curvatura del espacio-tiempo y la Reduccion
del vector de estado (SOLER, Josep. Musica enchiradis..., p.376 y ss.).

68 Es decir, una percepcion determinada del transcurrir del tiempo, que sin embargo implica algo méas que «duracion»,
ya que teniendo en cuenta que la experiencia humana se desarrolla en el espacio-tiempo, éste es trascendente (per-
mite la manifestacion de Ideas, entidades situadas més alla de una dimension fisica) y trascendental (hace posible el
conocimiento y las operaciones de la conciencia que efectlian artistas y cientificos). Soler parte de la afirmacién de Es-
pinosa (seguiremos la grafia que propone Soler —utilizada por Vidal Isidro Pefia desde su tesis doctoral EI materialismo
de Espinosa (1972), traductor de Espinosa y antiguo Catedratico de filosofia de la Universidad de Oviedo—, que aunque
menos frecuente que la de Spinoza, tiene en cuenta el origen sefardi del filésofo holandés): «el tiempo no es, pues, una
afeccion de las cosas, sino un simple modo de pensar (SPINOZA, Baruch. Pensamientos Metafisicos. (Trad. de Atilano
Dominguez) Alianza. Madrid, 2006, p.256), para establecer la ecuacién entre Tiempo, MUsica y Pensamiento: «(...) si
el “tiempo es una forma de pensar”, la duracion de la musica —es decir, la musica, ya que sélo como duracién tiene
sentido completo para el hombre— es, también, un modo de pensar.» (SOLER, Josep. «Non coerciri maximo, contineri
minimo, divinum est» en Escritos sobre musica..., p.385). La mUsica, por otra parte, no se inscribe en el tiempo como
algo externo a éste, sino que es tiempo ella misma, y debido a que la misma composicién musical implica una expre-
sién del tiempo mediante la organizacién y manipulacion de éste, revela las estructuras y propiedades esenciales que
paralelamente expresa la investigacion tedrica sobre el tiempo, desde Platon, pasando por Galileo y Newton, hasta las
implicaciones de la fisica y el pensamiento matematico del siglo XX (SOLER, Josep y cusco, Joan. Josep Soler Sarda.
De la vocacion al oficio. Libros del Innombrable. Zaragoza, 2003, pp.86 y 87).

69 SOLER, Josep. Tiempo y musica..., p.387.

70 Mas alld del impulso metafisico del simbolo tal y como lo concibe Soler, éste articula la vinculacion de fisica y
metafisica y no agota en su interpretacion la potencia significante.
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En este sentido la estética de Soler, particularmente desde principios de los
afios noventa,’* acude a la ciencia mds que en busca de un estimulo lingiiis-
tico que en ocasiones imita los procedimientos de la ciencia experimental, de
un fundamento tedrico que en la medida que proporciona un marco epistémico
al fenémeno artistico, confirma una concepcidn historiografica ya prefigurada
anteriormente en su encuentro como compositor con el material musical. Mds
all de las caracteristicas que adquiere en la apropiacién personal de Soler, uno
de los rasgos que comparten muchos de los compositores del siglo xx (especial-
mente en la segunda mitad) es la bisqueda de referentes en la historia de la cien-
cia, incorpordndolos sustancialmente tanto a su discurso tedrico como a técni-
cas creativas que en ocasiones recurren a la exploracién y administracién de los
pardmetros sonoros, volviendo a alimentar un didlogo entre musica y ciencia

que ya habia existido en siglos anteriores.

MUSICA Y CIENCIA EN LA PROPUESTA DE SOLER

En la obra de Soler hay una filosoffa de la historia indisociable de una teorfa del
conocimiento y a su vez de una cosmologfa, por eso las transformaciones en el
dmbito de las ciencias —que modifican los conceptos fundamentales proyecta-
dos por el sujeto trascendental para organizar la experiencia, y que constituyen
una cosmovisién— tienen una presencia decisiva en el corpus de su pensamiento
estético. Asimismo, la responsabilidad ética del compositor radica en su grado
de integracion con el resto de dmbitos de la actividad humana, en su capacidad
de ampliacién de las posibilidades lingiiisticas de acuerdo con el desarrollo his-
térico del pensamiento y la ciencia.”

Anteriormente hemos hecho referencia al lento proceso de estableci-
miento de orden y complejidad en el que consiste para Soler la historia del arte,

mediante la intervencién de la consciencia. En el caso de la musica se concreta

71 En los anos ochenta ya encontramos breves referencias a la historia de la ciencia que, cada vez con mayor insis-
tencia, anuncian las propuestas tedricas que se consolidarén en la década siguiente. Entre ellas, destaca el discurso
de ingreso a la Reial Academia de Belles Arts de Sant Jordi en 1983, «El Significado del Artista en la Sociedad Actual»,
donde Soler sittia, sin argumentar todavia su inclusion, Einstein y Heisenberg en paralelo con la historia del arte
(SOLER, Josep. Escritos sobre musica..., p. 139). También en la segunda parte de su ensayo «Espacio y Simbolo en
la obra de Wagner» —publicado por primera vez el aino 1985 en la revista Recerca Musicologica— Soler se refiere a la
revolucion einsteiniana y a la transformacion de tiempo y espacio, poniéndola sucintamente en relacién con el destino
historico de la obra de Wagner (Ibid., p,196).

72 SOLER, Josep. Mdsica y ética..., p.98.
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en la ampliacién y la agregacién del lenguaje arménico —material vertical— asi
como en el desarrollo de la técnica contrapuntistica —material horizontal—y en
la manipulacién del pardmetro tiempo —material trascendental-."® De este modo
—y siguiendo una esquema ontoldgico platénico— toda la historia de la musica
es producto del esfuerzo por patentizar, objetivar, la unidad de Ser, Verdad y
Tiempo a través de la actividad del artista. Por lo tanto, el establecimiento para-
lelo de conceptos artisticos y cientificos nace del impulso por «especificar qué
es el mundo»,”* de modo que la misma historia constituye una imagen fisica —
en el espacio-tiempo— del Mundo Platénico. El hecho de que sea asi, vincula
a lo largo de la historia a artistas, pensadores y cientificos, quienes trabajan en
el desvelamiento de las estructuras profundas del mundo, ya prefiguradas en el
Mundo Platdnico como objetos que con la mediacién de la consciencia, experi-
mentardn un trasvase hacia el Mundo Fisico. Este proceso hacia una mayor abs-
traccién y complejidad tedrica implicard una paulatina ampliacién de la con-
figuracion lingiiistica en arte, ciencia y pensamiento que la puedan recoger, de

manera absolutamente paralela:

La interrelacidn del artista, del filésofo y el cientifico, en la expresién de su
modo de ser, es cada dia mds compleja y unitaria: los cientificos se ven impul-
sados, ante la evidencia de sus andlisis, a darnos, cada vez mds y mds, una des-
cripcidn irracional del micro y del macrocosmos: la «légica» y el «vocabula-
rio», la sintaxis racional y los procesos 16gico-matemdticos devienen simbolos
de lo inconcebible y el principio de causalidad desaparece en la frontera entre

p/ﬂmomenon y noumman.75

En esa equivalencia encuentra su sostén las correspondencias histéricas entre
la historia de la musica y la historia de la ciencia. En ella se recoge una concep-
cién dialéctica de la historia que avanza mediante profundas crisis de cardcter
epistemolégico —paralelas a la evolucién y ampliacién del lenguaje musical—
que en su mecanismo de despliegue integran todos los aspectos. Ese despliegue,
teniendo en cuenta la ontologia platdnica que sigue la estética de Soler, tiene lugar
en forma de objetivacidn de las Ideas, ya sean artisticas o matemdticas, porque:

73 Y objeto de comprension de la obra que trasciende el andlisis musical y al que méas adelante nos referimos.
74 SOLER, Josep. J.S. Bach. Una estructura del dolor. Scherzo-Machado Libros. Madrid, 2004, p.66.
75 SOLER, Josep. «Sobre la estructura del acto creador en musica» en Escritos sobre mdsica..., p.63.
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Lo que recibimos, como artesanos como «artistas» (...) a través de la intuicidn,
hace que, si admitimos (...) la equiparacién de las intuiciones matemdticas a
las percepciones sensibles, debamos, asimismo, considerar que el objeto pla-
tonico que a nosotros se acerca como intuicién creadora (...) es algo, asimis-
mo, realmente existente; es algo que obliga, de ser existentes las entidades ma-
temdticas, equiparables a la existencia de la realidad del mundo externo, a que
también las entidades artisticas deban también serlo, por lo que, repetimos,
pensamos que entidades matemdticas y obra de arte son una misma cosa, por
lo menos en su operacién y en su manera de entrar en la consciencia que es,
asimismo, la misma, como es la misma su manera de ser manifestada después

de la operacién del artesano, sea éste matemdtico, fisico, poeta o musico.”®

Y en esa medida, la historia no responde a un azar ni a construcciones
subjetivas, sino que estd sujeta a leyes objetivas porque no es mds que un
proceso de paulatino descubrimiento y organizaciéon’ de éstas, ya sea en
el caso del arte, la fisica o la matemdtica.”® Emplazada en un marco cul-
tural mds amplio desde la Grecia antigua, la evolucién de la musica es el
producto necesario del pasado tal y como lo es el cociente de una opera-
cién matemdtica, a cuyo resultado se llega légica y forzosamente.” Asi, la
evolucién de la historia, concebida como un inmenso cuerpo biolégico®
con su propia vida orgdnica, tiene cinco grandes momentos a través de los
cuales se manifiesta y organiza el corpus global que constituye el mundo
platénico, el cual constituye la fuente constante de arte, ciencia y ética.

76 SOLER, Josep. Musica Enchiriadis..., p.449 (Los destacados pertenecen al texto original).

77 Recordemos que Soler insiste en muchas ocasiones en la designacién medieval de organista para lo que nosotros
entendemos por compositor, derivado del concepto de organizacion (Vid. por ejemplo, SOLER, Josep. «Sobre la estruc-
tura del acto creador en musica» en Escritos sobre Musica..., p.66; asi como: Musica y ética..., p.18).

78 SOLER, Josep. Otros escritos..., p.30.

79 SOLER, Josep. Mdsica y ética..., p.60.

80 SOLER, Josep. Musica Enchiriadis..., p.206. También presente en J.S.Bach. Una estructura..., p.39.
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i Sistemas arménicos Sistemas y Teorias fisicas Obras y corrientes musicales

Modalidad Teocentrismo/Geocentrismo Escuela de Notre-Dame

: . . Renacimiento
: i . Heliocentrismo X
Modalidad-Tonalidad G. P, Palestrina/

Galileo/Kepler ) L
C. Monteverdi/ T.L. de Victoria/J.S. Bach*

llustracién. J.S. Bach

Tonalidad Leibniz/Kant/Newton . .
J.P Rameau, Traité de I’'Harmonie (1722)
: Romanticismo
Crisis Tonal Maxwell F. Chopin/R.Wagner/
; F. Liszt
: Relatividad
i A-Tonalidad Mecénica cuéntica Planck/ )
: ) o Segunda Escuela de Viena
Einstein/Godel
H . . . . Redescubrimiento de Bach
i Metalenguaje musical Teorias Unificadoras

Logos Musical

A la izquierda del cuadro se encuentran las cinco principales etapas y sis-
temas en la evolucién del lenguaje arménico occidental tal y como se deducen
de la lectura histérica de Soler, con una hipotética culminacién en la sexta. A la
derecha las obras, corrientes o compositores que las protagonizan,® situadas en
el contexto del desarrollo paralelo de teorfas fisicas que han ampliado y trans-
formado sus conceptos fundamentales y con ello, la historia del pensamiento.
Si observamos el desarrollo global, las transformaciones en ambos casos se ace-
leran a medida que avanzan hacia el presente: los periodos de tiempo en las
primeras etapas (entre la modalidad, el teocentrismo... y la transicidn hacia la
tonalidad, la ciencia del Renacimiento...) son mucho mayores que en las tlti-
mas, desde la crisis tonal hacia la denominada a-tonalidad. No es casual ni res-
ponde a un azar, puesto que para Soler la historia de la ciencia y la historia de
la musica se integran en un desarrollo mds amplio. Por una parte, éste es cohe-
rente con la aceleracién que implica la concepcion del tempo lineal durante la
modernidad que describe Han. Por otra parte, en el caso de Soler la evolucién se
integra en un modelo cosmoldgico en el que el papel de la conciencia es deter-

minante: ambos desarrollos histéricos son considerados por Soler como proce-

81 No de manera exhaustiva, sino incluyendo simplemente los que tienen mayor impacto en la estética de Soler.
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sos de descubrimiento de estructuras preexistentes —gobernadas por un meca-
nismo sujeto a leyes objetivas— que se aceleran al aproximarse a un colapso final.
Esto fundamenta una concepcién paradigmatica del arte en su despliegue
histérico que se articula de manera similar al paradigma kuhniano en el 4mbito
cientifico, aunque con algunos matices. Kuhn —en su ya cldsica obra para la his-
toriografia y la filosoffa de la ciencia® La estructura de las revoluciones cientificas
(1962)— propone el concepto de paradigma entendido como un amplio marco
epistémico general dentro del cual se desarrolla la ciencia normal, la cual deli-
mita los problemas y el dmbito de lo cientifico (excluyendo otras alternativas)
hasta que la multiplicacién de anomalias (cuya aparicién es constante) conduce
a una crisis, esto es, a un cuestionamiento global del paradigma tras el cual se
produce una revolucién, y los cientificos adoptan una nueva teorfa. Antes de las
revisiones y matizaciones que harfa Kuhn a algunos aspectos de su propia pro-
puesta, en su forma original y de mayor influencia, tal y como se expone en La
estructura de las revoluciones cientificas ésta se encuentra préxima a una postura
rupturista. En el debate entre rupturismo y continuismo como las dos grandes
posturas respecto al concepto de revolucidn cientifica en el campo de la histo-
riografia de la ciencia, la rupturista (o discontinuista) procede principalmente
de la obra de A. Koyré®® y de H. Butterfield,#* y pone el acento en el caricter
radical, brusco y stibito de las transformaciones cientificas. Por su parte, el con-
tinuismo tal y como se encuentra expuesto en la obra de S. Shapin® cuestiona
la misma idea de revolucién cientifica, afirmando que se trata mds bien de una
construccién ficticia o mistificadora por parte de la historiografia del siglo xx.
No obstante, la concepcién rupturista —especialmente respecto al gran paradigma
de revolucién cientifica, la de los siglos xv1 y xvii— tiene una larga tradicién.
De hecho, a partir del xvi1, las mds influyentes lecturas histéricas del pen-
samiento y la cultura cientifica consideran que la condicién de posibilidad del
nacimiento de la ciencia moderna radica en una ruptura con el mundo medieval
al que no debe nada; el dnico vinculo con el pasado consiste en un redescubri-
miento de la antigiiedad griega durante el Renacimiento. Es asf en la caracteri-
zacién de E Bacon (1620) que describe la edad teocéntrica, entre la antigiiedad

cldsica y la suya, como un desierto para las ciencias,®® pasando por LEncyclopédie
y y p p Y

82 KUHN, Thomas. La estructura de las revoluciones cientificas. FCE. México, 2006 (32 ed, 12 ed., 1971).
83 Principalmente Estudios galileanos (1940) y Del mundo cerrado al universo infinito (1957).

84 Los origenes de la ciencia moderna (1949).

85 La revolucion cientifica. Una interpretacion alternativa (1996).

86 BACON, Francis. Novum Organum. Sarpe, Madrid, 1984, aforismo 78, p.70.
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de D. Diderot y J. d’Alembert, hasta la segunda mitad del x1x, cuando J. Burc-
khardt en el clasico La cultura del Renacimiento en Italia (1860) identifica el Rena-
cimiento con un renacer de la cultura griega, que frente al dogmatismo medie-
val al que anula, libera la investigacién y el andlisis empirico.®” La cldsica lectura
de Huizinga (1919) acerca de la cultura medieval tardia,®® como la de Lindberg
(1992) en el campo estrictamente cientifico,®° son dos aportaciones que subra-
yan sin embargo las continuidades histéricas respecto a la Edad Media. En el
caso de la historiograffa musical, la actitud de ruptura con el mundo medieval
es paradigmadtica en el caso del compositor y tedrico Vincenzo Galilei, padre
del astrénomo y miembro de la Camerata florentina. En su Didlogo de la miisica
antigua y de la moderna (1581) su narracién histérica describe todo el periodo
medieval como el de decadencia y pérdida de los valores y la teoria griega, que
el Renacimiento rescataria.

Entre el rupturismo y el continuismo como dos posturas extremas, en el
pensamiento de Soler se adopta una postura intermedia tanto respecto a la his-
toria de la ciencia como a la historia de la musica. Las transformaciones tienen
un cardcter revolucionario en el sentido de que Soler las caracteriza como radi-
cales y sistémicas ya que afectan al descubrimiento de las estructuras profundas
del mundo,®® determinando cada una de las etapas de forma global y las «eda-
des de la razén» posteriores a la modalidad en particular. Pero de ningiin modo
estas transformaciones se producen de forma brusca o violenta® —lo cual esta-
ria en contradiccidén con su concepcién de la historia como cuerpo bioldgico
que crece y se amplia paulatinamente mediante el lento proceso de estableci-
miento de orden'y complejidad a través de la intervencién de la consciencia— sino
que siguen un lento desarrollo. Soler subrayard el cardcter paulatino de ese pro-
ceso también respecto a la revolucién cientifica de los siglos xv1 y xvir que dio

lugar a las ciencias modernas, y en cuya narracién histérica se subraya la obra

87 BURCKHARDT, Jacob. La cultura del Renacimiento en ltalia. Akal. Madrid, 2012 (22 reimp., 12 ed., 2004), p.413.
88 HUIZINGA, Johan. El otorio de la Edad Media. Estudios sobre la forma de la vida y del espiritu durantes los siglos
XIVy XV en Francia y en los Paises Bajos. Alianza. Madrid, 2012 (72 reimp., 12 ed., 1978).

89 LINDBERG, David C. Los inicios de la ciencia occidental. La tradicién cientifica europea en el contexto filoséfico,
religioso e institucional (desde el 600 a.C. hasta 1450). Paidds. Barcelona, 2002.

90 WALTER HILL, John. La musica barroca. Akal. Madrid, 2010 (12 reimp., 12 ed., 2008), p.40.

91 Hasta tal punto que historiadores de la ciencia como B. Cohen han llegado a comparar el cambio de adhesion de
un paradigma a otro con una «conversion religiosa» (COHEN, Bernard. Revolucion en la ciencia. Gedisa. Barcelona,
1989, p. 405y ss.).

92 Algo que el mismo Kuhn niega cuando se refiere los paradigmas de revolucion cientifica (Copérnico, Newton, Lavoi-
sier, Einstein), subrayando que no estdn en manos de un cientifico ni se producen de manera brusca, sino en base a
las teorias y hechos anteriores. (KUHN, Thomas. La estructura de las revoluciones..., p.29).

REVISTA DEL IsM 16 | 2016 | 109



de Copérnico y Galileo como artifices de ese cambio profundo en la cosmovi-
sién occidental.?® De hecho en la historiograffa soleriana podemos hablar de una
revolucidn constante, ya que sus transformaciones siguen operandose en la actuali-
dad.%* Esta consiste en una ampliacién o refinamiento de teorfas ya existentes.%
En la misma medida Soler combate la nocién de revolucién lingiiistica en la
musica, usualmente aplicada a Schoenberg y a la Segunda Escuela de Viena en
el contexto de las vanguardias histéricas. Por esa razén, insiste en su imbricacién
con la tradicién desde la Edad Media, antecesora y fundamento para Soler en
varios aspectos, hasta el punto de establecer un paralelo exacto entre el proceso
de sofisticacién estructural de la Escuela de Notre Dame hasta el Ars Nova, y el
de la Segunda Escuela de Viena hasta la obra de Webern.®® Esto puede hacerse
extensivo a toda la historia de la musica, caracterizada insistentemente por Soler
como el lento crecimiento de un organismo vivo.%’
Teniendo en cuenta estos matices, las implicaciones tedricas de la divisién

paradigmatica para la historia de la musica resumida en el cuadro son:

~Una delimitacién de lo artistico —limites y posibilidades— en cada periodo
y en la historia.

~ Los criterios logico-constructivos y formales, igual que la racionalidad
epistémica, son relativos a una época.

~ Estética normativa en su critica de la interpretacién y la recepcién de
las obras.

~ Concepcidn esencialista del arte, que persigue los elementos que se sus-
traen a las transformaciones histéricas.%®

~ Integracién de la historia de la musica en un marco mds amplio, bus-

cando las correspondencias con otros dmbitos.

Respecto a las mds recientes etapas de la historia, la propuesta de Soler parte
de la constatacién de que los descubrimientos que dan lugar a la fisica moderna
—la fisica cudntica y la teoria de la relatividad— exigen un nuevo lenguaje musi-

cal en la medida en que dichos descubrimientos han transformado la concep-

93 SOLER, Josep. La Mdusica... (1), p.93.

94 SOLER, Josep. J.S, Bach. Una estructura..., p.20.

95 SOLER, Josep y CUSCO, Joan. Josep Soler Sarda. De la vocacion..., p.87.

96 SOLER, Josep. La Mdsica... (1), p.67. También en Otros escritos..., pp. 27 y 28.
97 SOLER, Josep. Mdsica y ética..., p.60.

98 Mas reforzada no obstante, por su tendencia al idealismo.
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cién global del mundo y sus estructuras fundamentales, y por lo tanto, también
los pardmetros con los que trabaja la musica. Esto sucede porque el compositor
trabaja con un material en el que mediante sus operaciones manifiesta y mate-
rializa una determinada concepcidén del espacio-tiempo. De la misma manera,
la transformacién de las leyes fundamentales en la fisica implica una transfor-
macién de las convenciones lingiiisticas.?

En este sentido, en cada perfodo que la tabla sefala y delimita, existe un
marco teérico de referencia dentro del cual se plantean cuestiones conceptuales
y transformaciones lingiiisticas, y esto ocurre tanto en el campo cientifico como
en la teorfa de la musica y en las obras musicales, donde teorfa y prictica estdn
en absoluta correspondencia. Si el lenguaje de la fisica es el de las matemdticas
y el desarrollo de ambos es paralelo, esto sucede también en musica pero sélo
en una direccién. Es decir, mientras que en ocasiones las investigaciones en el
campo de la fisica han propiciado un nuevo lenguaje matemadtico y las matemd-
ticas han ofrecido un estimulo a la fisica, en la historia de la musica, las obras
impulsan un nuevo lenguaje arménico que se disecciona y reconstruye a poste-
riori. Ambos procesos histéricos desde una perspectiva global funcionan, en el
pensamiento de Soler, de manera anédloga. Es decir, como un proceso de descu-
brimiento de estructuras ocultas comprendidas desde una ontologia y una gno-
seologfa de rafz platénica, articulada mediante la intuicién como categoria tras-
cendental del conocimiento. Con todo ello, Soler intenta devolver la historia de
la musica al alveolo narrativo del cual se ha desencajado. Sélo asi estaremos en
condiciones de asistir al nacimiento de un nuevo ciclo en didlogo, como todos
los anteriores, con su historia.1%° Y sélo asi estaremos en condiciones de volver
a formular la pregunta por la dimensién ética, social y politica de la musica en

las sociedades occidentales.

99 POINCARE, Henri. Ciencia e hipétesis. Espasa. Madrid, 2002, p.138.
100 SOLER, Josep. Musica enchiriadis..., p.108.
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